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Margrit Tröhler 
Filmische Parallelismen: 
Vom Paarbezug zum Wechselspiel 
Im Grunde liess ihn jegliches Hintereinander 
gleichgültig. Mehr als Abfolgen beschäftigten 
ihn Nebeneinander und Gleichzeitigkeit. 
Hugo Lötscher, Die Augen des Mandarin, 
1999 
Die Dynamiken von "Hintereinander" und "Nebeneinander", die Hugo Löt-
scher hier erwähnt, entsprechen den beiden Prinzipien jeglichen Erzählens: 
Kausalität und Parallelismus. Persönliche Affinitäten von Dichterinnen, 
Schriftstellern und Wissenschaftlerinnen lenken die Aufmerksamkeit stärker 
auf das eine oder andere Prinzip. Vor dem Hintergrund von historischen und 
theoretischen Konjunkturen erscheint es in ihren Textproduktionen als Do-
minante. Peter Fröhlichers Interesse gilt zweifelsohne eher dem Parallelismus, 
dessen transformierender Kraft er in den Ausdrucks- und Inhaltsformen 
literarischer Texte nachspürt; sie affiziert auch das Erkenntnissubjekt und 
ermöglicht diesem stets neue ästhetische Erfahrungen'. 
Für den strukturalistisch-semiotischen Ansatz ist der Parallelismus - etwa 
im Gegensatz zum kognitivistischen - ein Theorem, das nicht nur die Erfor-
schung des Sprachsystems auf allen Ebenen durchzieht, sondern das bereits 
Roman Jakobson als Grundprinzip der Dichtung herausstellt: "Eine parallel 
verlaufende und ähnlich gegliederte Anordnung im Rahmen eines Verspaa-
res erhöht die Aufmerksamkeit für alle Ähnlichl<eiten und Unterschiede, die 
zwischen den beiden Versen eines Paares [ ... ] auftreten." Auch in der münd-
lichen und schriftlichen Prosa seien parallele Kompositionsmuster weit ver-
breitet, was sich vielleicht durch "die schöpferischen Möglichkeiten, die die 
enge poetische Kombination von Vereinigung und Entgrenzung bietet", 
erklären lasse2• Poesie wie Prosa haben also die Möglichkeit, die binären 
Strukturen, welche die Kulturanthropologie in den Fu.ilktionsweisen von 
Mythos und Ritus aufdeckt3, zu sprengen. Ihr "latenter Parallelismus" (im 
Gegensatz zum "codierten") kann die "binären Korrespondenzen" frei und 
Siehe u.a. Peter Fröhlicher, Theorie und Pra:tis der Analyse französischer Texte, Ttibingen, 
Gunter Narr, 2004. 
Roman Jakobson, Krystyna Pomorska, Kap. XL, "Parallelismus", in Jd., Poesie und 
Grammatik. Dialoge, Frankfurt alM., Suhrkamp, 1982, pp. 92s. 
Siehe etwa Claude Levi-Strauss, Anthropologie structurale, Paris, SeuiJ, 1974 ['1958], pp. 
235-265. 
54 Margrit Trähler 
vielschichtig verteilen und mit der zeitlichen "Konsekutivität" brechen4. Er 
gilt Jakobson als kreativer Akt, wir könnten auch sagen, als Störung der 
Norm. Damit finden wir hier nicht nur das formalistische Prinzip der Ostra-
nenie wieder, der rezeptionsästhetischen Kategorie der Verfremdung, die die 
künstlerischen Produktionen von der praktisch-kommunikativen Alltags-
sprache abhebt: Der latente Parallelismus lockert auch die konsekutiven und 
kausalen Verbindungen zwischen Elementen sowie er den engen Binarismus 
jeglichen Systemgedankens in die Dynamik lenkt, Unregelmässigkeit und 
also Unordnung hineinbringt. 
Parallelismus und expressive Oberfläche 
Dass der Parallelismus ausserhalb von Kausalität und Binarismus nicht zum 
Chaos führt, sondern in poetischen und narrativen Texten seine eigenen 
dynamischen Muster entwickelt, haben vor allem poststrukturalistische Ana-
lysen gezeigt. Doch wie bei Jakobson ist auch bei vielen Strukturalisten be-
reits die Entgrenzung des Kodes, des Systems und damit des Theorems des 
Binarismus angelegt, sobald sich ihr Interesse von der Aufdeckung der grund-
legenden Struktur und deren Gesetzmässigkeiten auf die Oberfläche und den 
Prozess der Textproduktion verschiebt. 
Dies alles gilt ähnlich für den Film: als künstlerische und als wissenschaft-
liche Praxis. Obwohl sie sich hauptsächlich auf die Semiologie stützt, die in 
Theorie und Analyse von der Oberfläche der einzelnen Phänomene ausgeht, 
und Filme nicht als System (langue), sondern in ihrem Vermögen, Bedeutung 
zu vermitteln (langage), und von vornherein als soziale, veränderliche und in 
jedem Film aktualisierte Konvention (parole) auffasst5, dominiert auch in der 
französischen Filmnarratologie lange Zeit die Suche nach den tiefer liegen-
den Strukturen, ob parallel oder kausal. Da Filme aber vor allem über Bilder 
und Töne und also über das Zeigen erzählen, ist der "latente Parallelismus" 
als ästhetisch-plastische, sinnliche Ausdrucksdynamik anzugehen. Sie be-
stimmt die Regel- und Unregelmässigkeiten und ist von den Zuschauerinnen 
und Zuschauern direkt wahrnehmbar: Das heisst, sie bestirnrnt als Wir-
kungskonstruktion auch die pragmatische Dimension. 
Obwohl das filmische Medium über keine Zeichen verfügt, die mit den 
verbalsprachlichen vergleichbar wären6, gestaltet es Bedeutung an der ex-
pressiven Oberfläche. Der Film, so schreibt Metz, liege "vor der Sprache" 
Jakobson, Pomorska, "Parallelismus", art. cit., p. 94. 
Siehe Christian Metz, "Le cinema : langue ou langage?" und "Remarques pour une 
phenomenologie du Narratii", in ld., Essais sur la significatiol1 au ci17ema, vo!. I, Paris, 
Klincksieck, 1968, pp. 39-94 und 25-36. 
Siehe ibid., pp. 6555. Zur Spezifik des Zeichens im Film siehe bereits Roman Jakobson, 
"Verfall des Films" (1933), in ld., Semiotik, Frankfurt alM., Suhrkamp, 1992, pp. 256-266. 
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(langue), dennoch sei er von logischen Beziehungen durchdrungen7. Eine 
seiner Logiken ist der Parallelismus, dessen eine filmische Gestaltungsform 
die Montage ist, mit der ich mich nun eingehender beschäftigen möchte. 
Parallelismus, Filmmontage 
Ausser dass man im Film "sogleich der Verbindung zwischen äusserer Form 
und Bedeu~ung gewahr" wird, wie es Jakobson für den Parallelismus in der 
Poesie vertritt8, scheint die Montage weitere Affinitäten zu einer nichtkausa-
len Logik zu unterhalten, wie Hugo Münsterberg bereits 1916 suggeriert: 
Die Vorgänge werden nicht zu ihrer natürlichen Konsequenz gebracht. Eine Be-
wegung wird begonnen, aber bevor die Ursache zu ihrem Ergebnis führt, hat eine 
andere Szene sie verdrängt. [NJicht allein die Vorgänge sind unterbrochen. Die 
Verflechtung von Szenen [ .. . ] bietet schon an sich solch einen Gegensatz zur Kau-
salität. Es ist, als wäre die Widerstandskraft der materieLlen Welt dahmgeschwun-
den und die Substanzen kÖl1Jlten einander durchdringen. Beim Verweben unserer 
Vorstellungen erfahren wir diese Überlegenheit über alle physikalischen Gesetze9 . 
Um dieses "Verweben unserer Vorstellungen", das die Filmmontage als 
Adressierungsmodus an potenzielle Zuschauer initiiert, soll es im Folgenden 
gehen. Dabei interessiert mich der Parallelismus als strukturierendes, sirm-
lieh-plastisches und semantisches Prinzip des rhetorischen Vergleichs und 
der Aktivität des Vergleichens. 
Abb. 1, 2: Charles Chaplin, Modern Times, USA, 1936: 
Parallele Montage als Metapher 
Christian Metz, "Au-delit de ['analogie, I'image", in ld., Essais sur la signification aLi 
cilLema, Paris, KJiJ1Cksieck, 1972, vol. 11, pp. 155-161. 
Jakobson, Pomorska, "Parallelismus", art. cit., p. 93. 
Hugo Münsterberg, Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie, hg. v. Jörg Schweinitz, 
Wien, Synema, 1996 [eng!. Erstausgabe 1916], p. 87. 
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Vor allem dann, wenn die Narration stärker der Argumentation10 als dem 
Realismus verpflichtet ist, stellt die "parallele Montage"ll zwei (audio-) visu-
elle Inhalte einander gegenüber, als Verbindung zwischen zwei Bildern (als 
Insert wie bei Eisenstein oder Pudowkin, aber auch in Modem Times von 
Chaplin, USA 1936, wo eine Menschenmenge am Eingang einer Untergrund-
station mit einer Schafherde konfrontiert wird)12, zwischen Szenen, Sequen-
zen oder ganzen Episoden (wie in Birth of the Nation von D.W. Griffith, USA 
1915): Die semantische Beziehung zwischen den grundverschiedenen Ele-
menten ist metaphorischer Art (in praesentia). Sie dominiert auch, wenn eine 
solche Wertestruktur die Konfrontation von (Teil-)Welten im selben diegeti-
schen Universum bestimmt, wie wir dies in Die freudlose Gasse (G.W. Pabst, D 
1925) finden, wo die Montage den "Schock zweier Welten" respektive sozia-
ler Klassen augenscheinlich macht13. Die parallele Anlage deutet in diesem 
Fall zwar Simultaneität und räumliches Nebeneinander an, ohne aber das 
Metaphorische auszuschalten und den Charakter eines exercice de style, der 
Demonstration eines strukturellen Prinzips, zu verlieren. Diese sozusagen 
vertikale Verbindung impliziert eine manichäische Werteverteilung. Eine 
horizontalere Variante, die die beiden Klassen in der Ensemblekonstellation 
als Milieustudie vereint, stellt La regle du jeu (Jean Renoir, F 1939) dar. Der 
Parallelismus dringt hier bis ins ästhetische Kompositionsprinzip von Plan-
sequenz und Schärfentiefe vor: 
Abb. 3: Jean Renoir, La regle du jeu, F, 1939: 
Parallelität zweier unabhängiger Szenen in derselben Einstellung 
10 Siehe Seymour Chatman, Coming to Terms. The Rhetoric oj Narrative in Ficti011 and Film, 
Ithaca/London, Cornell University Press, 1990, pp. 6ss. 
11 Christian Metz, "Problemes de denotation dans le film de fiction", in Id., Essais, vol. [, 
op. cit., p. 127. 
12 Siehe Abb. 1 und 2. 
IJ Francis Vanoye, Scenarios modeles, modeles de scenarios, Paris, Nathan, 1991, p. 60. 
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Die parallele Montage (ohne Schnitt) wird durch die laterale Bewegung der 
Kamera und die kontrastierende Gestaltung von Vor der- und Hintergrund in 
die Diegese verlagert. Dies erzeugt einen komplexen Echo-Effekt zwischen 
den unterschiedlichen Welten, der nicht ohne Ironie ihre Ähnlichkeit, Kom-
plementarität und Verwicklung herausstreicht. Die argumentative Dynamik 
weicht so der realistischen Narration; die dichotomen Gegensätze werden 
durch Abschattungen und Differenzierungen in einen fortwährenden Ver-
gleich überführt. 
Auch im klassischen, amerikanischen Film, wo die kausale Handlw1gs-
verknüpfung seit Mitte der 1910er Jahre die Montage der continuity moti-
viert14, liefert der Parallelismus eine fundamentale Dynamik, die Ausdrucks-
und Inhaltsebene durchzieht: Die "alternierende Montage"15, die in der Pa-
rallelisierung zweier Geschehensverläufe eine minimale prozesshafte Form 
des Erzählens ermöglicht (wovon das kausale Prinzip der klassischen Verfol-
gungsjagd nur eine Variante darstellt), inszeniert gleichzeitig die Beziehung 
zwischen den Geschlechtern als symbolischen Konflikt, wie dies Raymond 
Bellour unter den vielfältigsten Gesichtspunkten darlegt16. Selbst wenn diese 
Dynamik weitgreifende Figurenkonstellationen durchdringt, so etwa im 
Gangsterfilm der 1930er Jal1re, baut sie, wie Britta Hartmaru1 zeigt, auf duali-
stischen Paaren w1d hierarchischen Gefügen auf: Die konflil<tuelle Paralleli-
sierung zwischen zwei Elementen scheint konstitutiv für die Narration und 
spiegelt sich in der Inszenierung von Ähnlichkeiten, Varianten, Kontrasten, 
und Antagonismen17. Über Genregrenzen hinweg bestimmt diese letztlich 
mythische Struktur selbst das Musical, das dank der dezentrierenden, melo-
dramatischen Komponenten und des körperlichen Ausdrucks von TarlZ und 
Gesang, wie Rick Altman unterstreicht, die Gegensätze im Register des Ima-
ginären zu versöhnen trachtet1S. Allgemein führt der Konflikt entweder in 
den definitiven Antagonismus der beiden Pole, das finale Duell im Western, 
oder zu deren Fusion im Happyend des Liebespaares. Dass innerhalb dessel-
ben Films beide Lösungen möglich sind - meist aufgeteilt auf die parallelen 
Plotli.nien von Aktion und Liebe, die die klassische Narration auf der Makro-
ebene bestimmen - , ändert nichts am Dualismus, dessen Prinzip in der 
paarweisen Anordnung von Oppositionsgefügen besteht19. Abgesehen ' da-
15 
16 
17 
18 
19 
Es handelt sich hierbei um die klassischen Regeln des kontinu ierlichen Anschlusses, der 
ein idealistisches, geschlossenes fil,tionales Universum erstellt. 
Metz, "Problemes", art. cit., p. 129. 
Raymond Bellour, "Le blocage symbolique", in Id., L'analyse duft1m, Paris, Albatros, 
1979, pp. 131-246. 
Britta [-Iartmann, "Topographisd1e OrdnUllg und narrative Struktur im klassischen 
Gangsterfilm" , Montage/A V, 8,1, 1999, pp. 111-133. Siehe auch Marc Vernet, "Le 
personnage de film", iris, 7, 1986, pp. 81-110. 
Rick Altman, Ti1e American Film Musical, Bloomington, Incliana University Press, 1987. 
Nicht nur die klassische Narration, sondern auch die "klassische" Narratologie konzen-
triert sich auf diese binäre Dynamik: Ob in der räumlichen Definition des Helden durch 
eine Differenzrelation bei Jurij M. Lotman (Die Struktur literarischer Texte, München, 
Fink, 1993 [russ. Erstausgabe 1973], pp. 341s.) oder in den stärker zeitlich geprägten, 
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von, dass die Entwicklung des Narrativen, immer Begegnung und Trennung 
braucht, scheinen hier in der diskursiven und tendenziell metonymischen 
Kontiguität des filmischen Flusses die metaphorischen Beziehungen durch: 
Das strukturierende Prinzip der continuity-Montage reinszeniert an der kom-
plexen Oberfläche sinnlich-plastische Variationen einer binären semantischen 
Polarisierung; der "latente Parallelismus" folgt einer abstrakten Logik und 
bestätigt hier letztlich die Norm. - Obwohl die modernen Filme der 1950er 
bis 70er Jahre über den Angriff auf Geschlossenheit und Kohärenz die Narra-
tion verräumlichen, eine Ästhetik der Leere, des Fragments, des Intervalls 
hervorbringen und durch die brüchige Montage die sirmhaften Bezüge in die 
Auslassung drängen, ändert sich an dieser Grundanlage kaum etwas. 
Wenn sich nun aber in der Tradition des französischen Realismus eines 
Renoir oder des italienischen Neorealismus der Nachkriegszeit die klassische 
(und moderne) Figurenkonstellation, die sich dominant hierarchisch wie eine 
Pyramide oder konzentrisch wie ein Sonnensystem auf einen Einzelhelden 
oder ein Paar ausrichtet, verflacht und in mehrere Zentren auffächert, so 
wird auch die Wertestruktur multipliziert und differenziert: In den pluralen 
Figurenkonstellationen, die als alternative Erzählmuster seit Beginn des Ki-
nos wie auch in der Literatur (etwa in Goethes Wahlverwandtschaften, Balzacs 
La Comedie humaine oder Tolstojs Krieg und Frieden) oder im Theater (Shake-
speares A Midsummernight's Dream) bestehen, jedoch seit den 1990er Jahren 
im Zuge der Postmoderne als transkulturelles und transmediales Phänomen 
an Häufigkeit gewinnen, schiebt sich der Parallelismus als fortwährendes 
Wechselspiel zwischen Teilwelten in den Vordergrund20. Die mosaikartige 
Vernetzung der zahlreichen Figuren erfolgt im räumlichen Nebeneinander, 
gleichzeitig und überlappend: So erstellen etwa Short Cuts von Robert Alt-
man (USA 1993) oder Haut bas fragile von Jacques Rivette (F 1996) ein poly-
phones Gefüge ohne eigentliches Zentrum. Der Parallelismus impliziert die 
konstante Verschiebung und triumphiert über konsekutive und logisch-
kausale Verbindungen. Die emotionale und intellektuelle Aktivität der Zu-
schauerinnen gleicht einer Collage, in der sich die Vergleiche mehrdimensio-
nal multiplizieren. 
französ ischen Ansätzen wie in AJgirdas J. Greimas' logisch-semantischem Aktanten-
schema (Du sens, Paris, Seuil, 1970) oder Claude Bn?monds Unterscheidung in agent und 
patient (Logique du recit, Paris, Seuil, 1973), die strukturalistischen Modelle bauen grund-
sätzlich auf Oppositionspaaren auf. 
'0 Siehe dazu ausführlicher Margrit Tröhler, Welten ohne Helden . Plurale Figurenkonstella-
honen im Film, Marburg, SchUren, 2007. 
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Abb. 4: Mike Figgis, Time Code, USA, 2000: 
Parallelismus durch Splittscreen 
Die Montageformen, die die pluralen Konstellationen orgarusleren, sind 
vielfältig: vom Splittscreen der viergeteilten Leinwand, auf der in Time Code 
(Mike Figgis, USA 2000; Abb. 4) gleichzeitig, in der raum-zeitlichen Kontinui-
tät des Schauplatzes, ablaufende Handlungsstränge parallel dargeboten und 
miteinander verschränl<t werden21, bis zur Wiederholung in der Zeitschlaufe 
in Mystery Train (Jim Jarmusch, USA 1989), wo sich die narrative Dynamik 
als sternförrnig konzentrisches Ornament darstellt und sich die drei unab-
hängigen Episoden an einem gemeinsamen Ort, einem Hotel in Memphis mit 
seinem Portier, kreuzen, ohne dass sich ihre Figuren je begegnen. Oder die 
narrative Bewegung in der Zeitschlaufe weist wie in Pulp Fiction (Quentin 
Tarantino, USA 1994) durch die Parallelisierung und Verschachtelung der 
Episoden in eine komplexe narrative Verästelung. Wenn wir zeitlich am 
Ende wieder arn Anfang landen, sehen wir dieselbe Szene dennoch aus einer 
anderen Perspektive, also sehen wir nicht dieselbe: "a rose is a rose is a ro-
se ... " Über die Parallelitäten zwischen Szenen entsteht hier ein Paradox, denn 
trotz der Vorwärtsbewegung der Narration in der Linearität der audiovisuel-
len Bilderfolge schliesst diese den Kreis. 
21 Die Fokussierung der Aufmerksamkeit dUrch den selektiven Ton, die abwechselnd auf 
einem der vier Erzählstränge liegt, sclU"äl1kt jedoch die Wahrnehmungserfaruung von 
Parallelität und Heterogenität in der Kinoversion stark ein. Auf der DVD besteht hinge-
gen die Möglichkeit, die Tonspur jeden Quadrates einzeln anzuwählen und zumindest 
die Lenkung der Aufmerksamkeit zu bestimmen. 
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Vom Paarbezug zum Wechselspiel 
Ich möchte nun hingegen aui eine extrem verflachte Erzähldynamik im Netz 
der Figuren eingehen, in der die alternierende Wechselfolge vor dem Hinter-
grund der imaginären Matrix einer Stadt eine" voranschreitende Gleichzei-
tigkeit" kreiert: Ausser dass sie hier die Wirkung eines expressiven und qua-
si-ethnografischen Realismus entfalte t, verschafft sie dem Parallelismus eine 
grundlegende Differenzierung. Als Beispiel dient mir L'Age des passibles von 
Pascale Ferran (F 1996). Die zehn Hauptfiguren, fünf Frauen und fünf Män-
ner, bilden einen homogenen, horizontalen demografischen Aussclmitt: Sie 
sind alle um die 25 Jahre alt, stecken in ähnlichen Lebenssituationen - alle 
suchen "ihren" Platz in der Gesellschaft, in Beruf und Liebe - und bewegen 
sich kreuz und quer durch dieselbe Stadt, Strassburg. Hinzuzufügen ist, dass 
die weitgehend egalitäre Auiteilung der Rollen auf einem vorfilmischen 
Experiment beruht. Die Figuren werden von Schauspielschülerinnen einer 
Abschlussklasse des Theätre National de Strasbourg verkörpert, die hier oft 
zum ersten Mal vor der Kamera stehen. Die Vorgabe, dass alle Beteiligten in 
etwa gleichwertige Parts bekleiden sollten, bestimmte also die Anlage der 
pluralen Figurenkonstellation (doch Pascale Ferran hat schon ihren vorange-
henden Film Petits arrangements avec les marts von 1994 nicht durch eine do-
minante Einzelfigur strukturiert) . Die Mitarbeit der Studierenden am Dreh-
buch beeinflusste auch Konzeption und Ausgestaltung der alltäglichen 
Charaktere. Ihre Suche, ihre Wege und ihre Verdichtung sind ins relationale 
Netz eingebettet und von der Interaktion geprägt; ihre sozialen Verwicklun-
gen, die der Film aus einer chronikalischen Warte extern fokalisiert22, sind 
durch die Montage in ein schwach-narratives Arrangement verwebt. 
Im labyrinthischen Erzählprozess bleibt für die Organisation der fiktiona-
len Welt wie für deren Gestaltungsweise in der alternierenden Montage der 
Parallelismus von grundlegender Bedeutung: Das Paar (im weitesten Sinne) 
wird gar zu einer strukturierenden Kraft an der wallInehmbaren Oberfläche. 
Das Verknüpfungsprinzip gleicht einem Pas de deux: Eine Figur trifft aui eine 
andere, die sie entweder schon kennt oder in diesem Augenblick "zuiällig" 
kennen lernt. Daraufl1in stösst entweder eine dritte Figur zu dem Paar, und 
nach einer Weile löst sich wieder eine - nicht unbedingt dieselbe - aus dem 
Dreierbund. Oder: Beide Figuren eines Paares aus der ersten Begegnung 
treffen auf eine Freundin, die wiederum einem Bekarmten begegnet oder eine 
neue Bekarmtschaft macht. Diese Dynamik ist auch grundlegend für all die 
Momente der Nicht-Begegnung, der verpassten Rendezvous' und des virtu-
ellen Zusammentreffens der Figuren durch die Montage. Sie regen die Zu-
schauer zur Assoziation von sozialen Verbindungen, zur Verknüpfung von 
Erzählsträngen und sinnlich wahrnehmbaren Formen an. So vernetzen sich 
die Figuren über vielfältige Kettenreaktionen, die sich überschneiden, sie 
vorübergehend in kleinen Gruppen zusan1Il1enführen und ilmen jeweils die 
u 1m Sinne von Gerard Genette, Figures III, Paris, Seuil, 1972, pp. 20655. 
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Möglichkeit geben, zu mehreren anderen individuelle Beziehungen zu un-
terhalten. Das Geflecht wird bald so eng, dass beinahe alle sich kennen oder 
zumindest einmal getroffen haben. Gegen Schluss finden denn auch die mei-
sten an einem Fest zusammen - ohne dass alle persönlich miteinander in 
Kontakt treten. 
Der "Gesellschaftstanz" in L'Age des passibles erinnert an die ornamentale 
Dynamik des Reigens, wie wir ilim bei Arthur Schnitzler und in der Folge in 
La Ronde von Max Ophüls (F 1950) begegnen, nur dass er sich nicht auf die 
Liebeleien in einer bürgerlichen Gesellschaft bescllIänkt. Der reigen artige Pas 
de deux führt gegen Ende nicht zum harmonischen Paartanz, das Fest schafft 
nicht Ordnung im Beziehungsgeflecht, wie dies die klassische Erzählung wie 
auch die Komödie in ihrem dramaturgischen Höhepunkt zumindest vorder-
gründig tun: Es tendiert dazu, die bestehenden "Paare" durcheinander zu 
wirbeln, die bisher vielleicht nur angedeuteten Verbindungen sichtbar zu 
machen, Konflikte zu akzentuieren und das gesamte Geflecht weiter zu 
komplizieren. In der Parallelität der Situationen und Szenen zeichnet sich in 
geballter Form die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ab23, die den Mikro-
kosmos des Figurenensembles bestimmt. Der Knotenpunkt macht jegliche 
Chronologie und Kausalität im filmischen Erzählfluss hinfällig; er lässt die 
Veränderung der individuellen Lage und die Intentionalität der Einzelnen 
definitiv in der relationalen Choreografie aufgehen. 
Das vervielfältigte Kernmoment des Paars - oder anders gesagt: die Bil-
dung und Trennung von Paaren - bildet also die Grunddynamik der Figu-
renkonstellation und ihrer Vernetzung. Das parallelisierende Wechselspiel 
nutzt dabei ein drittes Element, Figur oder Objekt, für die Bewegung. Durch 
die grosse Anzahl der Figuren und Begegnungen sowie die Kürze und die 
Multiplikation der Episoden ist die mythische Struktur nur noch als Kontur, 
"a l' etat latent" , vorhanden: "et la structure se degrade en serialite", wie be-
reits Claude Levi-Strauss für den "mythe a tiroir" und den Feuilletonroman 
fes thäl t24 . 
Der Vernetzungsdrang und die Expressivität der Figuren modellieren 
auch die semantische Ebene: Im konfliktuellen Zusammentreffen zweier oder 
mellIerer Figuren sind im Unverständnis für die emotionale Situation des 
sozialen Anderen Machtgefälle angesprochen, jedoch nicht als polarisierende 
Oppositionen. Über die Verschiebungen im Geflecht werden vielmellI die 
versöhnlichen Möglichkeiten wie die Schwierigkeiten vorgeführt, denen die 
Figuren beim Versuch begegnen, sich eine relationale, polyphone Identität zu 
konstruieren. Die horizontale Dynamik des alternierenden Montageflusses 
führt den ausweglosen Dualismus, die unüberwindbaren GegenSätze, die 
nur durch den Ausschluss des einen Pols und/ oder deren totale Verschmel-
23 Michail M. Bachtin, Formen der Zeit im Roman, Frankfurt alM., Fischer, 1989 [ru55. 
Erstausgabe 1975], p. 24. 
,,' Claude Levi-Strauss, Mythologiques . L'origil1e des mal1ieres de table, Paris, SeuiJ, 1968, 
p.105. Man erkennt allerdings an der WortwahJ, dass der Autor dies bedauert; siehe 
auch Levi-Strauss, Anthropologie strueturale, op. eit., pp. 258-266. 
62 Margrit Tröhler 
zung zur Synthese finden können, in die dialogische Differenzierung. Die 
paarweisen "Beziehungen" stellen hier auf allen Ebenen nur provisorische 
Verbindungen her, als "repartition preparatoire qui opere au sein d'un plura-
lisme" 25. 
Für diese Dynamik scheint zu gelten, was Roland Barthes der Kraft der 
textuellen Aktivität und damit der Kreativität von Ausdrucksformen zu-
schreibt, wenn sie sich vom "semantischen Kode" (der kontingenten Norm, 
der "Doxa") emanzipieren: ,:Que la difference se glisse subrepticement a la 
place du conflit'. La difference n' est pas ce qui masque ou edulcore le conflit: 
elle se conquiert sur le conflit, elle est au-dela et a cöte de lui. Le conflit ne 
serait rien d'autre que I'Hat moral de la difference" 26. Eine Stelle in einem 
späteren Text liest sich wie eine Fortsetzung dieses Gedankenganges: 
Une autre dialectique se dessine, eherehe a s'enoncer : la contradiction des termes 
cede a [ ... ]la decouverte d' un troisieme terme, qui n'est pas de synthese, mais de 
deport : toute chose revient, mais elle revient comme Fiction, c'est-a-dire a un au-
tre tour de la spirale. [L]a difference, mot insistant et tres vante, vaut surtout parce 
qu'elle dispense ou triomphe du conflit. Le conflit est sexuel, semantique ; la diffe-
rence est plurielle, sensuelle et textuelle; le sens, le sexe sont des principes de 
construction, de constitution; la difference est l'allure meme d'un poudroiement, 
d'une dispersion, d ' un miroitement; il ne s'agit plus de retrouver, dans la lectu.re 
du monde et du sujet, des oppositions, mais des debordements, des empietements, 
des fuites, des glissements, des deplacements, des derapages27. 
Auch wenn ich Barthes' Begriff der Differenz jenen der Differenzierung vor-
ziehe oder ihn zumindest im Plural benutzen möchte, so sehe ich in der azen-
trischen Erzählweise des Figurenmosaiks eine ähnliche Dynamik am Werk: 
Durch die alternierende Bewegung verschieben sich die Rollen, Funktionen 
und Gefälle zwischen den Figuren fortwährend und münden in ein viel-
schichtiges Netz. Über diskursive und semantische Kontiguitäten erlaubt es 
auch, bestehende Werte und Kodes in Bewegung zu versetzen. Darin gibt es 
keine gesicherten Fixpunkte, kein objektives Wissen, kein Zentrum, weder 
für die Aufmerksamkeit noch für die Erzähltechnik noch als Pol der symboli-
schen Macht. Dennoch: der Prozess gehört der Verschiebung und dem Fluss, 
nicht der radikalen Transformation. 
An der Oberfläche des Films entstehen im Wechselspiel der Montage irr-
realisierende Effekte; ihre selbstreflexive, fliessende Dynamik kreiert ein 
oszillierendes Wertegeflecht, das ästhetische Aussagen und kulturelle Wahr-
nehmungen schafft und sich durch seine visuell-akustische, haptische Ex-
pressivität an die Zuschauerinnen richtet. Affektive und kognitive Momente 
der Verunsicherung entführen uns in eine leicht verschobene, andere Welt. 
Wir können annehmen, dass all die "Annäherungen" zwischen Figuren ein 
25 
26 
27 
Gilles Deleuze, Foucault, Paris, Editions de Minuit, 1986, p. 89. Der Dualismus als binäre 
"Maschine" bestimmt dem Autor zufolge als Denkmodell die westliche Kulturgeschich-
te, siehe pp. 28ss. 
Roland Barthes, Le plaisir du texte, Paris, Seuil, 1973, p. 27 (Hervorhebung im Original). 
Roland Barthes, Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, Seuil, 1995 ['1975], p. 69. 
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differenzierendes, vergleichendes Wahrnehmen des relationalen Netzes för-
dern: Räumliche und zeitliche, sQziale und plastische Querverbindungen 
werden angedeutet und bereits erstellte" Beziehungen" wieder aufgerufen. 
Die lineare Szenenfolge, ob diegetisch durch eine" Begegnung" herbeigeführt 
oder in der Bilderkette über Ähnlichkeiten lmd Kontraste von Motiven, Be-
wegungen, Formen oder Farben etabliert, scheint immer nur eine der mögli-
chen Beziehungen zu aktualisieren. Sie bestimmen den labyrinthischen Er-
zählfluss, in dem wir das Nebeneinander als "voranschreitende Gleich-
zeitigkeit" erkennen. 
Die transformative Kraft der alltäglichen Logik 
Diese Mechanismen scheinen der sozialen Logik von Begegnungen und der 
imaginären Konstruktion von Bekarmtschafts- und Beziehungsnetzen im 
alltäglichen Leben nicht so fern. Ähnliches lässt sich in der dialogischen 
Sprechsituation erfassen, wie sie Harald Lemke beschreibt. Darin entfaltet 
sich das freie Erzählen (von alltäglichem Lebensgeschehen) vor allem über 
die "Umwegigkeit" oder: die "Wegbarkeit" des Erzählens. Das labyrinthi-
sche, abenteuerliche Erzäl1l.en geht tastend, entziffernd, spielerisch, oft unlo-
gisch und leichtsirulig vor; es bildet die Anekdote, wiegt sie manchmal gar 
auf28. 
Diese Logik der alltäglichen Wahrnehmung und Erfal1Iung wird nicht 
wie im Sciencefiction-Film in befremdliche Welten getragen, sondern irmer-
halb bekannter Szenarien und Bilder in der fiktionalen Alltagswelt wieder-
holt und ausgestellt. Als nichtrationale Logik ermöglicht sie Registerwechsel 
und assoziativ-plastische Verknüpfungen zwischen Elementen und Ebenen. 
Die Verunsicherung und Infragestellung von "automatischen" Zuschreibun-
gen und Assoziationen bezieht sich für die Zuschauerirmen nicht auf vorge-
gebene Räume und ihre Gesetzlichkeit, deren Grenzen in pluralistischen 
Welten aufgehoben sind29, sondern auf die Logik an sich. Sie führen Bedeu-
tungszuweisungen, die wir aufgrund einer ungeschriebenen Enzyklopädie 
konventionalisierten Wissens vornelunen, in einen Zwischenraum, wo die 
alltäglichen Szenarien und ihre entsprechenden Denkmuster "unlogisch" 
oder nur sinnlich logisch erscheinen. Solche Filme eröffnen als theoretische 
Objekte Möglichkeiten zu deren Rekonzeptualisierung. Sie imitieren im viel-
schichtigen Parallelismus das Denken in Analogien, exponieren es und ma-
chen damit (selbst-)reflexiv deutlich, wie automatisiert dieses andere, unlogi-
sche Denken in Alltagswelten ist. Vor dem Hintergrund ihrer realistischen 
Welten reflektieren sie in diesem Sinne getreu die ontologische Landschaft 
28 Harald Lemke, "Die labyrinthische Sprechsituation. Zur Umwegigkeit des Sinns im 
Erzählen" , in Gerard Raulet, Burghard Schmid (Hg.), Vom Parergon zum Labyrinth. Un-
tersucl1LlI1gen zur kritischen Theorie des Ornaments, Wien, Böhlau, 2001, pp. 189, 198. 
29 Siehe Brian McHale, Postmodernist Ficlion, London/New York, Routledge, 1987, pp. 45-
49. 
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von postmodernen Kulturen in heutigen Industriegesellschaften. Sie lassen 
die Verknüpfungslinien jedoch ins Unüberschaubare, Nicht-mehr-Rekonstru-
ierbare laufen und defamiliarisieren uns von den vertrauten Szenarien. So 
führt der filmische Prozess letztlich zu einer epistemologischen Frage: Hapti-
sche Affizier theit, ethnografische Beobachtung und narrative Verknüpfungs-
spiele oszillieren mit der Reflexion über soziale und filmische Ausdrucks-
formen. Dieses Oszillieren verlangt von den Zuschauerinnen eine Konzeptu-
alisierung anderer Ordnung und macht sie gleichzeitig zum Thema, indem 
sie das alltägliche Verstehen an die Grenzen des Nachvollziehbaren geleitet. 
Es bindet uns in die Mechanismen der assoziativen Zirkulation von Wissen 
und der relationalen, ungesicherten Konstitution von Subjekten ein und führt 
uns unsere emotionale und sinnliche Bindung an Objekte, Körper, Farben 
uncl Bewegungsformen vor. Der Parallelismus, der auf Differenzierung und 
Metonymien beruht, ist so nicht nur Transformation, sondern "deport" (Bar-
thes) oder "transport [ ... ] dans le sens cl'un emportement ou cl'un ravisse-
ment", wie Peter Fröhlicher zur Metapher schreibt3o. Er lenkt uns in sein~.r 
performativen Qualität in die Analyse unseres eigenen kulturellen (Filrn-) 
Verstehens. 
J O Peter Fröhlicher, "La mNaphore in fieri . Acte discursif et experience esthetique dans 
quelques textes de Philippe Jaccottet" in Ursula B1ihler, Ruth Gantert, Rita Catrina 
Imboden (eds), Penser fes metaphores, Limoges, Lambert-Lucas, 2008, p. 38. 
